La télévision, un média de la
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confrontations
contraste, d’angle, de variation focale qui est souvent très
belle. J’ai découvert ceci pendant que je regardais des
choses aussi différentes dans leur contenu qu’une course
de chevaux, une interview dans la rue, un épisode [de sé-
rie] en plein air ou dans une pièce, ou un documentaire.
Pour la plupart des analystes de la télévision qui sont in-
téressés par le contenu déclaré ou par le contenu voulu,
ceci est simplement une sorte d’expérience un peu bi-
zarre, une espèce d’expérience en plus. Et malgré tout, pour
médiamorphoses
La télévision, média de la parole ? Daniel Bougnoux, Daniel Dayan et Serge Tisseron 
Propos recueillis par Guillaume Soulez
4
La parole comme « police de l’image » 
à la télévision
Daniel Dayan : « Pour faire attention à la dimension vi-
suelle de la télévision, nous dit Raymond Williams, il est sou-
vent nécessaire d’éteindre le son qui est en général en train
de nous préparer au contenu transmis et d’organiser notre
réponse. Ce qui peut, alors, arriver de façon tout à fait sur-
prenante, c’est une expérience de mobilité visuelle, de
La télévision,
un média de la parole ?
Entretien avec Daniel Bougnoux, Daniel Dayan et Serge Tisseron 
Propos recueillis par Guillaume Soulez
A l’origine de ce débat1 se trouve une interrogation sur la place de la parole à la télévision : si la télévisionn’est qu’une « radio filmée », comme le disait Orson Welles, pourquoi se focalise-t-on essentiellement surles « images » télévisuelles dans les discours ordinaires ou spécialisés ? Les premières réflexions sur la té-
lévision avaient pourtant noté, comme une spécificité par rapport au cinéma, le rôle qu’y joue la parole, en particu-
lier dans la relation au spectateur (« intimité »). La télévision est en effet le média de la conversation filmée : inter-
views, débats, talk-shows, etc. « Robinet à images », « flot de paroles », les métaphores pour désigner la télévision
sont-elles compatibles ?
D’où l’idée de réunir un « médiologue », Daniel Bougnoux, attentif au matériau médiatique et à la technologie, un
psychanalyste, Serge Tisseron, à la fois intéressé par les images et attaché au pouvoir thérapeutique de la parole, et
un anthropologue, Daniel Dayan, spécialiste du public et des cérémonies à la télévision, soucieux de mettre en avant
le rôle de l’oralité dans les dispositifs et les rituels télévisés, en leur posant principalement trois questions pour y voir
plus clair. La première était celle de la matière : que fait la télévision de la parole et de l’image, de l’oralité et de l’ico-
nicité, comment articule-t-elle parole et image de façon spécifique ? La deuxième, celle de la stéréotypie et des for-
mats : peut-on décrire des formats de la parole comme il existe une typologie des images ? La troisième, enfin, celle
du caractère public : bien que l’on parle d’ « intimité » ou de « conversation », ne faut-il pas prendre en compte plus
nettement cette dimension publique de la parole télévisée ?
Pour que la discussion commence justement dans la clarté, les participants ont exposé chacun leur position et pré-
cisé leur outillage propre, mais une culture sémiologique commune autour de la figure de Roland Barthes, permet
de fixer les premiers points de discussion… Un entretien à la fois « cadré » mais pris dans une dynamique d’échange,
qui illustre bien, à sa manière, à quels enjeux on a affaire lorsqu’il s’agit de parler. 
MédiaMorphoses consacre le dossier du prochain numéro à la parole médiatique pour prolonger les pistes ici ouvertes.
1. Entretien enregistré le 8 novembre 2001 à la revue. Daniel Bougnoux est Professeur en sciences de l'information et de la com-
munication (Université de Grenoble), Daniel Dayan est anthropologue (CNRS, Laios) et professeur de sociologie des médias (EP, Paris),
Serge Tisseron est psychanalyste. Leurs travaux récents sont mentionnés en bibliographie à la fin de l'entretien.
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moi, c’est l’un des processus essentiels de la technologie elle-
même, et un processus qui pourrait acquérir de l’importance.
Et quand dans le passé, j’ai essayé de décrire cette expé-
rience et de l’expliquer, j’ai été entendu par une seule
sorte de gens : des peintres ». Il me semble que ce propos
va directement au cœur du sujet, et je vais défendre, de 
façon provocatrice, une sorte d’antithèse à l’idée que « la
télévision, c’est de l’image ». Je vais dire en effet que la té-
lévision est un médium de la parole. Cela se manifeste
d’abord de façon quantifiable. Il suffit de compter les émis-
sions qui sont vouées à la parole et celles qui ne le sont pas.
Mais on peut aussi considérer, de façon qualitative, que
même pour les émissions qui ne sont pas vouées à la parole,
la parole joue néanmoins un rôle essentiel. Le texte télé-
visuel me semble alors relever de façon idéale d’une 
sociologie inspirée de Goffman au sens où ce dernier pro-
posait une sorte de « péri-linguistique ». En s’intéressant à
la parole, il s’intéressait à une mise en scène, à une dra-
maturgie de la parole. À quoi ressemble-t-on quand on
parle? Quelle présentation de soi offre-t-on ? En quoi est-
on libre ou pas d’offrir l’image qu’on veut ? Comment se
construisent les différents rôles mis en jeu par chaque 
situation de parole ? Goffman serait ainsi l’auteur d’une sorte
de « poétique » de la télévision. 
Deuxième thèse que je défends : je pense que « Rhétorique
de l’image » de Barthes reste l’un des textes majeurs sur
les rapports entre image et langage. Les notions de relais
et d’ancrage nous permettent de considérer que des énon-
cés linguistiques jouent face à nombre de médias visuels
un rôle qui n’est pas seulement d’explicitation. C’est un rôle
de police de l’image1. Barthes affirme que les images sont
trop subversives pour être laissées en liberté ; que toute so-
ciété tend à contrôler les siennes, et que les discours visuels
nous parviennent encadrés de pandores, de discours ver-
baux qui vont orienter leur lecture et garantir leur innocuité.
Dans « Trout or hamburger ? » ( « Est-ce une truite ou un
hamburger ? ») Michael Schudson reprend ce thème dans
un contexte expérimental. Si on montre une truite à l’écran,
puis on annonce « ceci est un hamburger » et qu’on demande
quelque temps plus tard : « Qu’est-ce que vous avez vu ? »,
la plupart des spectateurs répondront : « c’était un ham-
burger ». Il y a non seulement une police de l’image, mais
une police qui dirige rétrospectivement notre lecture et
nous fait voir ce que nous n’avons pas vu. La mise sous tu-
telle des images prend toutes sortes de formes. Certaines
sont de grandes constructions esthétiques : le cinéma clas-
sique par exemple, voué au règne du récit. D’autres sont
plus brutales. Ainsi le présentateur des nouvelles affir-
mera-t-il avec un aplomb digne de Magritte : « Ceci n’est
pas une pipe ».
Parfois des « images sans tutelle » 
qui nous poignent
Ma troisième thèse est qu’il existe néanmoins des images
à la télévision. Plus exactement, il existe des moments où
l’image est autorisée à fonctionner sans tutelle. On va mon-
trer des images non accompagnées, leur accorder un mo-
ment de liberté. De tels moments sont rares, car ces mo-
ments sont « chers ». Ils relèvent d’une prodigalité, d’une
dépense quasiment somptuaire. Au lieu de donner très vite
du sens à l’image, on va lui donner du temps. Accepter de
le faire revient à consentir un sacrifice, et ce sacrifice est
un index de l’importance que l’on attribue à la situation.
Devant une telle importance, l’institution renonce à la maî-
trise de l’image. L’image présente alors deux particulari-
tés : 1) elle relève généralement du direct ; 2) elle « troue »
le tissu des programmes, constitue un éclat qui l’apparente
à ce que Barthes, dans La Chambre Claire appelait « punc-
tum ». Échappant à un discours qui serait lisse, homogène,
déjouant une description systématique, l’image interpelle
de façon violente, met en danger les systèmes de références.
Les images de ce type sont rares. Nous savons tous les re-
connaître. Ce sont celles de la petite Omeyra ou du petit
Mohammed, qui meurent sous nos yeux2. Ce sont aussi les
confrontations
deux soldats israéliens que j’entrevois dans l’encadrement
d’une fenêtre au moment où ils sont dépecés, jetés dans
la rue, achevés à coups de pied. Ces images ont un pou-
voir qui n’est pas seulement celui de l’horreur ou de la com-
passion individuelles. Comme le montre Luc Boltanski,
dans La Souffrance à Distance, elles vont mener de la pi-
tié à la dénonciation, à la mobilisation collectives. Je pro-
pose donc de considérer qu’il y a une norme – la police des
images – et des exceptions : les moments où on leur per-
met d’échapper à cette police. Ces moments sont de deux
sortes. Ou bien il y a un véritable événement, un événe-
ment d’une importance telle qu’il est impossible de ne pas
le montrer. Ou bien il y a un événement, peut être moindre,
mais que l’on a choisi de valoriser comme emblématique
d’une société.
Le corps comme troisième terme 
entre parole et images
Serge Tisseron : Pour ma part, il me semble que l’oppo-
sition de la parole et de l’image à la télévision est insuffi-
sante à rendre compte d’une complexité qui doit faire in-
tervenir un troisième terme, la présence ou non du corps
parlant. En effet, la voix qui accompagne les images peut
être off ou in. La parole off, c’est la parole qui accompagne
des images, mais de quelqu’un qu’on ne voit pas. Elle s’op-
pose à la parole in qui est la parole d’un corps parlant dans
la situation où il se trouve – l’interviewer qu’on voit en gros
plan et qui parle, un témoin, un homme politique ou un
spécialiste qui est sollicité pour donner son avis, un com-
battant sur le terrain. Dans tous ces cas, le spectateur voit
un corps parlant au moment où il entend la parole qui
émane de ce corps. Il me semble que c’est autour de la pré-
sence du corps parlant, ou non, s’établit une articulation
spécifique de l’image et du texte. On pourrait dire que la
parole off est un texte, en effet, mais que la parole qu’on
peut appeler in, avec le corps en présence, est beaucoup
plus : elle engage toute une sensori-motricité. Celle-ci est
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un problème essentiel dans toute image. En effet, pour cha-
cun d’entre nous, l’image est appelée à faire pont entre le
corps et la parole, et elle ne peut fonctionner ainsi que si
le corps y est constamment rappelé. Chaque forme d’image
résout ce problème à sa façon. Dans la bande dessinée, par
exemple, c’est avec les onomatopées : les Boum !, les Pang !,
les Badaboum ! etc., qui présentent les bruits du corps ou
les bruits du monde. À la télévision, cette sensori-motricité
est présente soit par le corps parlant, soit par les bruits du
monde qui, à certains moments peuvent accompagner les
images, et, à d’autres moments, en être retirés. Par exemple,
les images de l’effondrement des tours du 11 septembre
ne s’accompagnaient pas de son, alors que dans des re-
portages de guerre que l'on voit aux actualités, on met par-
fois du son.
Le présentateur : une fonction 
d’« encadrement cognitif et émotionnel,
et d’alignement groupal »
La parole du présentateur peut avoir plusieurs statuts : elle
peut accompagner les images et les encadrer, elle peut ve-
nir à leur place pour se faire énigmatique et séductrice, ou
encore, elle peut renoncer aux images par choix, moral ou
philosophique.
Tout d’abord, lorsque la parole du présentateur accom-
pagne les images, on recoupe d’une certaine façon ce que
disait Daniel Dayan autour de l’encadrement et du contrôle
des images. C’est-à-dire que les images vont avoir un rôle
d’encadrement intellectuel, d’encadrement émotionnel et
d’alignement groupal. L’encadrement intellectuel consiste
à présenter quelque chose en nous disant : « voilà ce que
c’est ». Cet encadrement n’est pas seulement cognitif, c’est
aussi un encadrement des schémas adaptatifs à cette co-
gnition. L’encadrement émotionnel, quant à lui, amène le
spectateur à adopter face à des images angoissantes le re-
gistre émotionnel que valorise le présentateur – qui va
dire par exemple : « c’est terrible ! c’est affreux ! », ou, au
contraire : « les voilà enfin punis », « le criminel a assassiné
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sa victime, il a été abattu par la police ». Le troisième type
d’encadrement est l’alignement sur le groupe, c’est-à-dire
que le journaliste n’énonce pas seulement ce que 
lui-même ressent, il n’énonce pas seulement ce qu’une 
majorité de spectateurs peut ressentir, il propose aussi des
émotions sur lesquelles il semble convenable de s’aligner
dans une espèce de conformisme structurant. Les images
des tours ont ainsi d’abord été commentées chaque fois
qu’on les voyait, puis, très vite, le 12, le 13, le 14 septembre,
elles ont servi de fond visuel : elles n’étaient plus com-
mentées mais, en revanche, la parole en off qu’on entendait
était censée continuer à nous fournir un accompagnement
cognitif et émotionnel.
Mais il arrive aussi – et c’est la seconde éventualité – que
la parole du présentateur vienne à la place d’images qu’on
n’a pas, soit que le présentateur regrette de ne pas avoir
ces images, soit qu’il fasse le choix de ne pas les montrer.
Il peut aussi dire que rien mieux que la parole ne peut rendre
compte de ce qui s'est vraiment passé. À ce moment-là, la
parole est valorisée comme le seul médium possible. Lors
du conflit du Golfe, on voyait constamment des gens re-
gretter de ne pas avoir d’images et essayer malgré tout de
remplir : à ce moment-là, ils remplissaient avec des bruits,
des explosions assourdissantes, des grondements, et surtout
leur corps qui recevait et commentait tout cela. L’absence
d’images est palliée par un surinvestissement du corps. Il
faut alors que le corps du présentateur participe d’une cer-
taine façon à un simili événement à travers son angoisse,
son inquiétude et les risques qu’il est censé courir. L’émission
Loft Story a mis en scène une situation proche. Les réali-
sateurs ont fait le choix de ne pas montrer des images sca-
breuses tout en laissant entendre qu’ils les avaient tournées,
mais en laissant planer un doute. C’était un effet de l’in-
tervention brutale des opposants à l’émission, qui a abouti
à une sorte d’autocensure. La parole prenait alors un relief
exceptionnel. Cette pratique a culminé dans une séquence
du « confessionnal » où l’une des participantes, Kimy, a évo-
qué devant les spectateurs des relations sexuelles entre des
participants, relations sexuelles qui, évidemment, avaient
été enregistrées par les concepteurs de l’émission mais
qu’ils n’avaient pas montrées. Le présentateur, Benjamin
Castaldi, a alors relevé les paroles de Kimy en disant que
chaque téléspectateur était libre de croire ou non ce qu’elle
avait dit, et qu’il n’en dirait pas plus. Ici, la censure des images
n’était pas seulement subie passivement, elle était retour-
née comme arme pour stimuler l’attention du spectateur.
On voit que la parole du présentateur a aussi une fonction
de séduction. Enfin – et c’est une troisième éventualité –
la parole du présentateur vient à la place d’images qu’il es-
timerait indigne de montrer parce que ça donnerait une
fausse idée des choses, ou que l’horreur du monde ne pour-
rait être dite qu’avec des mots. Cette valorisation de la pa-
role, qui est celle de Shoah de Claude Lanzmann, se retrouve
parfois en action dans certaines émissions de télévision.
Il arrive aussi parfois que la parole ne soit plus celle du pré-
sentateur, mais d’un acteur, comme un soldat sur le terrain
ou le témoin d’un événement. Il s’agit alors d’apporter de
la chair, de la présence corporelle, de la sensori-motricité
et peut-être d’apporter aussi, en effet, ce que Daniel Dayan
rappelait être le punctum, c’est-à-dire d’apporter quelque
chose qui va permettre à chacun de s’identifier d’une ma-
nière telle que la chaîne renonce à contrôler mais qu’elle
appelle de ses vœux et qu’elle encadre par ce qu’il y a avant
et ce qu’il y a après. Si on nous montre une victime qui se
met à pleurer, un combattant qui s’effondre, il est évident
que le spectateur est appelé à s’identifier à la victime. Je
suis d’accord pour dire que le punctum est important dans
cette gestion des images à la télévision, mais, en même
temps, il ne peut jamais être un fait culturel – c’est ce que
dit d’ailleurs Barthes – parce qu’il est fondamentalement
personnel à chacun. C’est une façon de proposer au spec-
tateur des points d’appel identificatoires qui leur soient in-
finiment personnels : la manière dont la victime, par
exemple, est habillée, ses mimiques, ou bien l’accent avec
confrontations
lequel parle le combattant, ou bien ses regards. Le rêve du
présentateur serait de pouvoir totalement les cadrer, mais
il n’est jamais certain d’y arriver tout à fait.
La parole comme ordre symbolique face à 
l’énergie des signes indiciels à la télévision
Daniel Bougnoux : Il y a un enjeu fort à penser la com-
plexité de l’audio-visuel. L’histoire des médias est peut-être
celle d’un enrichissement progressif des messages. Nous vi-
vions dans une graphosphère, et notre culture a voulu dire
« livre » pendant très longtemps, si bien que la télévision,
brutalement, est venue dire « barbarie », puisqu’elle venait
ruiner l’École fondée sur le livre. Or, la télévision apporte
un enrichissement sensoriel par rapport au livre puisque ce-
lui-ci est le média le plus pauvre que les hommes ont ja-
mais inventé pour raconter leur histoire. Le livre est plus
pauvre que le théâtre, plus pauvre que la mimique, le corps
parlant, l’oralité… Le texte est absolument ascétique : cette
ligne de caractères noir sur blanc, de caractères, c’est une
extraordinaire contrainte disciplinaire, à laquelle, à juste titre,
on associe la fonction critique, la fonction d’histoire, la fonc-
tion de culture et de dressage, etc. Notre difficulté, c’est de
cadrer cette sensorialité parce que, tout d’abord, « less is
more » – ce point est essentiel, on y a consacré un numéro
des Cahiers de Médiologie – c’est-à-dire que l’information
est une soustraction : moins on a de sensorialité, plus on
a d’information. On ne sait pas exactement tout ce qu’on
perd dans ce dressage de l’École, ni tout ce qu’on gagne
dans ce débordement sensoriel ou dans ces images qui par-
fois bousculent gravement nos grilles cognitives, nos sché-
mas disciplinaires, nos cadres conceptuels. Il y a à la fois
des voies cognitives, ainsi que des voies psychiques diffé-
rentes dans cette sensorialité, puisque, à côté de la linéa-
risation et de l’abstraction symbolique de la parole 
cathartique en psychanalyse, il y a sans doute des res-
sources – peut-être cathartiques – de mémoire, d’influence,
d’imaginaire et d’empreinte du côté des images. De plus,
la télévision a toujours été impure, mélangeant non seu-
lement la parole et l’image, mais l’information et le diver-
tissement, le trivial et l’élitaire, le public et le privé (on re-
çoit le programme chez soi, voire dans son intimité), l’espace
public et l’espace marchand… Il nous faut donc essayer de
penser la télévision de ce point de vue, plutôt que de suivre
Serge Daney dans « Beauté du téléphone » qui cite Godard
disant : « On sait bien que la télévision n’est pas une af-
faire d’images, on sait bien que la télévision, ça vient du
téléphone ». Il y a quelque mépris pour la télévision ici (qui
demeure le « petit écran » pour le cinéphile Daney) : c’est
un refus de penser la télévision : il faut justement prendre
le contre-pied de Daney pour mieux comprendre les effets
mixtes de l’image, du texte et de la parole à la télévision.
La « police de l’image » : une perspective 
logocentrique ? Le « bouquet sémiotique » 
télévisuel
Si l’on considère cette pluralité, je suis d’accord pour dire
que Barthes représente un moment important, mais il
participe du logocentrisme lorsqu’il écrit « Rhétorique de
l’image ». Il ne le sera pas jusqu’au bout, puisqu’avec La
chambre claire il va renverser son système. Comme la « ser-
vante de la narration », – ancilla narrationis, disait l’ancienne
Rhétorique – l’image attend le texte pour gagner son sens,
pour gagner sa permission de montrer. L’image seule est
in-fans, enfantine, elle ne parle pas ; elle ne parle que grâce
au surtitre, sous-titre, légende, cadrage, « texte »… Pour ma
part, je m’inscris dans la critique du logocentrisme menée
en particulier par Derrida depuis sa Grammatologie, qu’il
a poursuivie récemment à propos de cette énonciation com-
plexe, mixte, audiovisuelle dans Échographies3. En ce sens,
pour moi, les sciences de l’information et de la communi-
cation, et la balbutiante médiologie, s’inscrivent dans un
tournant pragmatique qui vise à lutter contre d’anciens
schémas trop réducteurs ou substantiels. Il est nécessaire
de penser l’énonciation dans toutes ses ressources, dans
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tout son bouquet sémiotique, car l’énonciation est iconique,
elle est indicielle, elle est symbolique à la fois ; il y a donc
des bouquets sémiotiques dont, en général, nous élagons
les fleurs ou les branches, que nous appauvrissons, alors
qu’il s’agit de nos façons d’apprendre, de mémoriser, de
nous influencer, de nous persuader, de nous enrichir, de
nous informer.
Dans cette perspective, le punctum, c’est la question de
l’indice, c’est-à-dire la pression d’un corps sur un corps. Dans
l’indice, il y a en effet une trouée du réel, il y a un « effet
de réel » (Barthes a par ailleurs écrit sur l’effet de réel) et
l'on sait bien que le réel chez Lacan, c’est l’impossible à
symboliser. J’aime bien ce mot d’images « poignantes » parce
que le punctum, c’est à la fois ce qui troue et ce qui sai-
sit, jusqu’à la transe : il y a un effet de réel, une poussée
du réel jusqu’à nous. C’est un frayage indiciel, un court-
circuit par rapport aux édifications symboliques, par rap-
port à la patience de la parole, et à l’articulation symbo-
lique, avec les effets parfois dévastateurs et négatifs du
court-circuit. Le punctum est un signe énergumène : il y a
à la fois une énergétique du signe indiciel et cette viola-
tion, en effet, des codes symboliques. Il y a à la fois de la
jouissance et du danger, un effet de vérité qui ne se 
discute pas parce que c’est la trouée émotionnelle : le réel
a parlé et nous a « poignés ». Il reste à faire, après la 
sémiologie du symbolique et la sémiologie de l’image, cette
sémiologie de l’indice.
J’ai entendu dans vos deux discours une hiérarchie tour-
nante, parfois la parole est cadrée par l’image, parfois
l’image est cadrée par la parole. On peut voir tantôt
l’image ou tantôt entendre le texte devant les mêmes dis-
positifs audiovisuels. Je prendrai l’exemple d’un homme po-
litique qui passe à la télévision, centré sur son discours, il
sait très bien qu’il a un message à nous faire passer. Mais
par où passe vraiment le message ? Comme le soulignait
Schneidermann, du temps de sa chronique quotidienne
dans Le Monde, le message de Balladur passe par ses mains
posées sur la table, tel un « propriétaire » de Matignon
quand il présente sa candidature à l’élection présiden-
tielle de 1995, depuis son bureau de Premier ministre
précisément. Le bois doré des chaises rondes avec leurs 
arrondis de velours cramoisi sont comme une espèce de
décor de théâtre ou d’opéra, théâtre du pouvoir… Ce que
cadre l’énonciateur – l’homme politique ici – et ce que reçoit
le récepteur sont évidemment des images et des mes-
sages très différents. Balladur voudrait que nous entendions
son discours, et nous ne voyons que ses mains. Je me rap-
pelle un article de Serge Daney dans Libération sur les
chaussettes de Bérégovoy. On voit, on entend Bérégovoy
parler et l’on regarde ses chaussettes. Bérégovoy dirige sa
parole, mais il ne dirige pas ses chaussettes qui sont des
chaussettes de métallo disait Daney : un Premier ministre
parlant et, sous la table, le métallo qu’il était resté.
Notre plaisir de téléspectateur, c'est précisément ce ren-
versement de la hiérarchie. On évoquait tout à l’heure la
drôlerie de couper le son. Si on coupe le son à de Gaulle,
on se tord de rire, alors que de Gaulle est en train de dénoncer
le quarteron des généraux et de s’opposer, par une appari-
tion télévisée très réussie, au putsch d’Alger. C’est ça la té-
lévision, on peut toujours couper le son, on peut zapper
mentalement, on peut regarder autre chose que ce qu’on vou-
drait nous montrer. Devant l’écran, comme un psychanalyste
sauvage, nous cherchons le lapsus, la marge, l’indice. Il y a
un jeu du cacher/montrer qui est à la base de la relation que
nous avons au corps parlant à la télévision.
La parole domine-t-elle, néanmoins, en général à la télévi-
sion ? On pourrait dire qu’elle domine à la télévision et que
l’image y est pauvre, parce que l’image coûte cher et que
la parole ne coûte pas cher. Il ne faut pas oublier que nous
avons affaire à une économie du message télévisuel :
l’image coûte dix fois plus cher que le son. Mais il arrive
en effet des événements, des images qui coupent la parole,
comme l’effondrement des Twin Towers. Par là, la télévision
nous force, ou nous aide, à réaliser.
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L’image qui point : la parole en fait-elle une
expérience individuelle ou collective ?
Guillaume Soulez : Vous avez mis l’accent sur la norme
et l’écart, comme s’il vous fallait rendre raison d’une doxa
opposée (« la télévision, c’est de l’image » ou « la télévision,
c’est de la parole »)…
Daniel Dayan : L’évolution qui mène Barthes depuis un
certain logocentrisme jusqu’au punctum est aussi une
évolution qui le mène depuis une position de militant (sa
sémiologie se proposait de poursuivre l’entreprise brech-
tienne, à l’aide du nouvel instrument linguistique) jus-
qu’à une position où il revendique un particularisme absolu.
Il ne s’agit plus alors de sémiologie ni d’une « sociologie
des signes, symboles et représentations ». Pourtant, concer-
nant un certain nombre des phénomènes que nous tentons
de décrire, il me semble infiniment important que la té-
lévision soit une institution, et que les modalités de la ré-
ception puissent se décrire en termes qui ne soient pas uni-
quement individuels. Bien que le punctum soit un
phénomène individuel, il semble qu’il y ait un certain
nombre de gens qui aient été « poignés » si j’ose dire, par
les mêmes images. Peut-être s’agit-il alors moins de punc-
tum que de poignance collective, de poignance partagée.
Ces moments de poignance interpellent la culture, lui
somment de trouver des interprétants. Ils entraînent alors
non seulement la mobilisation des publics que décrit
Boltanski, mais un second processus qui renvoie cette fois-
ci aux travaux de l’anthropologue Dan Sperber. Face à un
énoncé scandaleux ou inclassable, et dont on ne peut
pas simplement récuser l’existence, la culture se réorganise,
se soumet à un « processus symbolique » de reconfiguration.
Le scandale est éthique chez Boltanski, cognitif chez
Sperber. Peut-être Sperber et Boltanski décrivent-ils deux
faces d’un même phénomène. 
Quant au corps parlant, il relève aussi d’une sociologie. Cette
sociologie nous dit que certaines dramaturgies précèdent
et structurent à l’avance la rencontre des corps. Ces ren-
contres sont alors prévisibles, programmables. Une fois
qu’elles ont lieu, elles sont en outre, et doublement, tra-
vaillées par l’énonciation télévisuelle. Elles sont cadrées par
des actes de parole qui les définissent, les qualifient. Elles
sont aussi – et plus littéralement – cadrées par des actes
de regard qui consistent à retenir les traits pertinents de
chaque situation et à exclure les autres. Goffman est à nou-
veau le grand théoricien du hors champ. 
Serge Tisseron : Quelques précisions : il faudrait distinguer
les images qui fascinent un individu accroché à un petit 
détail (punctum) des images qui sidèrent, qui, elles, relèvent
du collectif, autrement dit, des effets de groupe. Or, pour
comprendre ceux-ci, il est essentiel de prendre en compte
la construction des images. Si celles d’Omeyra ont touché
autant de gens, c’est plus, à mon avis, par leur construc-
tion que par l’événement lui-même : le zoom donnait l’im-
pression au spectateur d’être à cinquante centimètres
d’elle, et lui rendait physiquement incompréhensible qu’elle
ne soit pas sauvée. De plus, cette séquence se terminait par
un zoom arrière par lequel le caméraman figurait en
quelque sorte l’engloutissement de l’enfant sous nos yeux.
Enfin, la catharsis, de plus, ne peut être qu’incomplète
sans la parole (sans un passage au symbolique verbal). Les
émotions partagées n’ont un effet apaisant durable que si
elles peuvent être prolongées par une parole adressée à un
interlocuteur qui la reçoit.
Daniel Bougnoux : Nous devrions raisonner avec des
couples, comme dire/montrer pour la question de la 
police de l’image, ou type/token (la généralité/le cas), et
Goffman est alors du côté du type, etc. Comme l’homme
politique, dont le corps dit autre chose que la parole, l’écri-
vain qui vient à Apostrophes « ajoute » quelque chose au
livre, son visage, sa présence, mais il « perd » aussi tout ce
qui lui échappe dans ce même registre. Dans La Chambre
claire, le punctum s’oppose fondamentalement au 
studium (c’est-à-dire au normatif).
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La mise en scène du corps parlant :
du rituel qui fait « pare-choc » à un « théâtre
de la cruauté » télévisuel
Guillaume Soulez : Mettons un instant de côté l’opposition
entre parole et image, ou cet enjeu de la norme contre l’écart.
Par parenthèse, cet écart, individuel ou collectif, 
réévalue le rôle et le poids de l’image, mais on pourrait 
penser, au contraire, aux écarts de parole, des écarts qui 
réévaluent la parole. La télévision ne propose-t-elle pas, plu-
tôt, des articulations entre parole, corps et images qui lui sont
propres ? Vous connaissez le texte célèbre d’Eliseo Veron sur
le présentateur : n’y a-t-il pas là justement une tentative d’ar-
ticuler l’indicialité du corps (le regard du présentateur) avec
le discours social ? Le corps, bien qu’immobilisé, apparaît
comme une médiation entre la machinerie du journal télévisé
et la parole du présentateur. Mais inversement, le corps et le
regard devenant « discours », la parole en tant que telle ap-
paraît minorée, elle est tirée du côté du discours. Comment
penser l’hybridation télévisuelle de ces dimensions ?
Serge Tisseron : Pour saisir l’entre-deux, pour appréhender
le rôle du langage et de l’image, il me semble qu’il faut consi-
dérer trois dimensions : dire, faire voir et montrer. Chaque
régime (iconique ou oral) peut tour à tour dire, faire voir ou
montrer. Il est très important de penser l’image et de penser
le texte comme étant présents à des degrés différents dans
le dire, dans le faire voir et dans le montrer. Dans le montrer,
il y a beaucoup d’images et pas beaucoup de textes, dans le
dire, il y a beaucoup de textes, pas beaucoup d’images et dans
le faire voir, il y a les deux en quantité à peu près identique.
Daniel Bougnoux : Le texte de Veron est un texte sur 
l’autorité de la parole du présentateur, corps-machine en
effet, rituel par excellence qui cadre le désordre pour le trans-
former en information. Or, ce même corps est un corps 
éloquent, il exprime des émotions à l’occasion des infor-
mations. En ce sens, le journal télévisé joue un rôle 
cathartique comme tout rituel.
Daniel Dayan : Le plaisir jaillit alors de l’opposition entre
type et token, en effet, entre le dispositif et ce que le pré-
sentateur exprime ponctuellement. Il me semble que Veron
dit qu’on a une situation qui renvoie à quelque chose de
l’ordre du théâtre. Dans la Commedia dell’Arte, il existe toute
une série de types qui sont très précisément définis, on les
reconnaît immédiatement, mais la question est de savoir
comment ils sont interprétés. L’intelligibilité de la Commedia
dell’Arte vient de l’existence de ces types, mais le plaisir de
la Commedia dell’Arte vient de la façon dont ces types sont
joués. Cette relation de jeu par une institution qui sert
d’agora et qui fait intervenir des corps parlants me paraît
essentielle : comme le théâtre, la télévision a cette capa-
cité de provoquer des scandales, de provoquer des affaires,
de constituer des publics, et, simultanément, la télévision
passe par une mise en scène du corps et de la parole.
Serge Tisseron : Le corps du présentateur est en effet figé,
on ne le voit que partiellement, il a une certaine économie
de mouvement : c’est un corps qui est destiné à faire image
de la maîtrise, c’est-à-dire, à mobiliser chez le spectateur,
l’idée que le présentateur en effet, contrôle, non pas seu-
lement le déroulement de la présentation des actualités,
mais presque les actualités elles-mêmes. Plusieurs fois, j’ai
enregistré des émissions dans lesquelles on a recommencé
parce que le présentateur avait fait un lapsus, ou s’était ra-
clé la gorge dans les cinq premières minutes où il parlait,
mais on n’a jamais refait l’enregistrement sous prétexte que
l’un des intervenants avait fait un lapsus, s’était raclé la gorge
ou avait été pris d’un trou de mémoire. Le présentateur était
seul à avoir ce statut d’exception.
En ce sens, pour préciser l’idée de catharsis, le journal télé-
visé opère sur un autre mode qui est le mode du détour-
nement émotionnel et non de l’élaboration verbale. Les gens
dans leur vie personnelle sont soumis à des tensions, à des
frustrations, à des angoisses et ils n’en ont souvent pas la
clé. Pendant le journal télévisé, on va commencer par les
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tive. Elles ne le doivent pas seulement au fait que certains
journalistes les aient commentées, que certains publicistes
en aient fait des instruments de propagande, que certains
directeurs de musée leur aient consacré des expositions. Tout
cela a souvent lieu après-coup. Qu’est ce qui fait leur pou-
voir de fascination ? Il me semble qu’il y a un lien très fort
entre image et événement. L’une et l’autre sont générale-
ment placés sous l’emprise d’un discours. L’une et l’autre
fascinent par le fait d’échapper ou de résister au discours.
Prise au sens fort la notion d’événement signale l’inadé-
quation ou l’écroulement d’un certain nombre de para-
digmes explicatifs ou narratifs. Il y a événement lorsque les
journalistes balbutient, ou lorsque, feignant de ne pas bal-
butier, ils bégayent. Il me semble alors significatif que le
récit des attentats du 11 septembre nous soit parvenu
sous la forme d’un bout à bout d’enregistrements télé-
phoniques et d’images prises par des amateurs. Ce n’est
qu’au bout de quelques heures que l’on assiste à une prise
en charge de la médiation. On observe donc ici le moment
où une dramaturgie – le récitatif des nouvelles – explose.
Je ne sais quel nom donner à cette explosion.
Serge Tisseron : Artaud disait « cruauté ». Elle envahit 
parfois la télévision.
Daniel Dayan : C’est très proche du théâtre de la cruauté
d’Artaud, en effet. C’est le moment où il n’est plus possible
de tenir un discours rassurant ou un discours de maîtrise.
Mais comment la télévision parvient-elle alors à se rééqui-
librer, comment répond-on à l’écroulement d’un certain
nombre de récits ? Combien de jours peut durer un désordre ?
Comment passe-t-on d’un ensemble de stéréotypes –comment
les abandonne-t-on –, pour passer à une autre série de 
stéréotypes ?
Serge Tisseron : Pour aller dans ton sens, à mon avis, des
événements comme ceux du 11 septembre montrent aussi
que les présentateurs ne sont pas les manipulateurs de la
télévision qu’on pourrait croire, mais qu’ils sont également
acquis à l’idéologie qu’ils nous communiquent. 
informations les plus angoissantes, donc les téléspecta-
teurs sont invités tous les soirs à accrocher l’angoisse et 
l’insécurité accumulées pendant la journée aux premières
séquences qui sont montrées. Puis, petit à petit, comme cha-
cun sait, le journal télévisé évolue vers des événements plus
anodins, et en général des événements plutôt heureux,
des happy ends, des petites fêtes locales qui se sont bien
passées, ainsi de suite. Le présentateur passe de mimiques
très angoissées à des émotions finalement assez joviales,
avec une plasticité digne, en effet, d’un homme de théâtre.
Mais tout cela n’a pas forcément un effet résolutoire : le
spectateur peut continuer, après le JT, à accrocher son in-
quiétude aux images angoissantes qu’il a vues, même si 
celle-ci avait d’abord d’autres causes.
Daniel Bougnoux : Le rôle de maîtrise du présentateur, d’an-
chorman comme on dit en anglais (« homme-ancre ») me
paraît néanmoins relever de la catharsis. Quel que soit le
chaos extérieur, l’information reste dicible. J’ai le même 
effet quand j’ouvre Le Monde et, qu’en sages colonnes, vien-
nent s’écraser toute la douleur, le chaos extérieur, mais Le
Monde, lui, est toujours à peu près identique à lui-même.
Il y a, je crois, un effet de catharsis quand on lit, un apai-
sement, on est à l’abri. Les médias ont pour fonction de 
« contenir » le monde extérieur, le contenir au sens où un
média le prend en lui, et en même temps le tient à distance.
Au fond, je dirais que tout ce qui est télévisuel est à dis-
tance. Même en « direct », c’est toujours du « télé », c’est
toujours dans une distance réparatrice et donc suppor-
table. Il faut tirer le « type » du côté du stéréotype. En pro-
grammant nos savoirs, nos attentes, en installant une fa-
miliarité avec les présentateurs et les bien nommés «
programmes », nos médias jouent le rôle de « pare-choc ».
Daniel Dayan : Les moments les plus importants, les plus
intéressants de l’histoire de la télévision sont précisément
ceux où le pare-choc est incapable de contenir le choc, lais-
sant une sorte de liberté bazinienne à l’événement. Certaines
images télévisuelles sont entrées dans la mémoire collec-
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de tous les jours, qui est très présente à la télévision.
L’oralité est double de ce point de vue : c’est à la fois une
parole indicielle (hésitation, émotion du sujet) et une pa-
role organisée, scénographiée. D’autre part, contrairement
à la parole tendue du présentateur, il s’agit d’un fil de la
parole relâché, un continuum oral, qu’il s’agisse d’une
conversation dans un magazine ou d’une sitcom. Il a
même existé dans les années 1950-60 tout un art de la
conversation télévisée, comme l’a montré Gilles Delavaud,
un art du filmage de la parole visant à produire une cer-
taine empathie ou intimité.
Enfin, il me semble que cette parole ordinaire a néanmoins
un caractère public, ce n’est pas une simple conversation
entre soi. Que faire de ce caractère à la fois ordinaire et
public ? Que nous apprend par exemple la comparaison
entre le caractère public de la prise de parole des 
adolescents sur les radios FM, ou de la prise de parole des
solitaires anonymes dans la nuit, par opposition à l’accès
à la scène publique télévisuelle où l’on vient se faire 
reconnaître ?
Daniel Dayan : Qu’est-ce qui se passe en effet, quand les
choses n’explosent pas ? À ce moment on trouve ce que j’ap-
pellerais des « dramaturgies-dispositif » ; des dramaturgies
qui ressemblent à des tables de billard. Un petit coup
donné à l’une des boules produira toute une série de chocs,
de rebonds, de rebondissements. Le metteur en scène 
(le metteur en marche) règle le dispositif, trace les lignes
un peu arbitraires qui vont séparer la scène de la coulisse,
l’intimité de l’exhibition, le privé du public et il donne le
coup d’envoi. Il devient ensuite une sorte de Deus 
absconditus4. La dramaturgie fonctionne désormais d’elle-
même. En effet, le dispositif n’a plus besoin d’auteurs.
Dans une sorte de goffmanisme expérimental, un dispositif
se reconnaît aux types inédits de parole qu’il suscite.
Daniel Bougnoux : Mettons des noms propres : Michel Polac
et Droit de réponse. Polac lançait un coup pour que ça ex-
plose. Néanmoins, il n’est pas le maître de l’explosion et le
Ainsi, le 11 septembre, à partir de 16 heures, il y avait des
images qui arrivaient par les caméras fixes de CNN. À 
aucun moment, me semble-t-il, les journalistes ne se sont
posé la question : mais d’où nous viennent ces images ?
Comment peuvent-elles nous parvenir si vite ? Les journa-
listes, finalement, se sont retrouvés dans la position dans
laquelle ils mettent quotidiennement le téléspectateur, à
savoir : être incapable d’essayer de prendre du recul sur les
images de l’événement en se posant la question de leur
construction et de leur fabrication.
Daniel Dayan : Les présentateurs sont des spectateurs
comme les autres.
Serge Tisseron : En fait, plutôt que les événements eux-
mêmes, ce sont les réactions de panique provoquées par
le 11 septembre qui relèvent de la « cruauté ». Ce qui dé-
finit le théâtre de la cruauté pour Artaud, c’est le corps et
précisément le corps souffrant. C’est l’incarnation dans le
corps de l’acteur d’un certain nombre de puissances, de
forces qu’il ne contrôle pas, et dont il est le lieu plus que
l’agent. Le 11 septembre, les présentateurs, qui ordinaire-
ment contrôlent tout, ne contrôlaient plus rien. Ils étaient
agis autant qu’ils agissaient.
Daniel Bougnoux : Derrida a magnifiquement développé
dans deux articles fondamentaux à mes yeux le rapport au
texte – par rapport à un théâtre du livret – et au corps chez
Artaud. C’est un théâtre de la première fois – « un théâtre
de la cruauté est un théâtre où jamais deux choses ne pour-
ront arriver en se répétant, ce sera toujours la première fois ».
Cela oppose le cinéma et le théâtre : il y a toujours de l’ac-
cidentel dans les représentations théâtrales. Cet ingrédient
important de l’accident envahit parfois le reste des pro-
grammes de télévision, comme lors du 11 septembre.
La parole ordinaire à la télévision : une parole
publique. Dispositif et oralité
Guillaume Soulez : J’aimerais maintenant que l’on quitte
ces événements et que l’on vienne à la parole ordinaire,
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les tours, mais c’est Baudrillard qui chante. L’impact de 
l’événement se prolonge ainsi de ce travail herméneutique
requis du spectateur. Il débouche alors sur des dramatur-
gies collectives. 
Regarder les autres parler : quel lien social,
quelle imagination du social ?
Guillaume Soulez : On pourrait alors distinguer, à l’inté-
rieur de l’oralité télévisuelle, deux régimes qui sont liés et
non pas séparés : un régime faible, un régime à l’économie,
dans lequel ce qui se déroule est du « théâtre », mais à un
niveau faiblement indiciel et fortement ritualisé et 
orchestré, et un régime fort, où ce que la temporalité télé-
visuelle recelait d’accidentel apparaît. La tension à la 
télévision est dans la relation entre ces deux régimes. 
La parole qui se déroule dans le temps, le fil de la parole
à la télévision contient une potentialité de crise. Le journal
télévisé « en direct » l’atteste : c’est un direct faible, un simple
déroulement oral tant qu’il ne se passe rien, mais la parole
reprend un sens fort, ce que l’on dit devient crucial quand
le direct explose. La parole doit affronter les stéréotypes ha-
bituels lorsque les images sont différentes de celles que l’on
attendait.
Daniel Bougnoux : Le « flot » ordinaire s’oppose en effet
à l’œuvre, comme une séquence de télévision au film de
cinéma. La télévision mobilise peu le spectateur. Dans
l’œuvre, le rapport au temps est comprimé, pas à la télé-
vision. 
Serge Tisseron : La télévision mobilise au contraire beau-
coup plus dans la mesure justement où elle est imprévisible.
Lorsqu’on va au cinéma, on sait à peu près à quoi l’on s’at-
tend. Tandis que ceux qui sont tombés sur les images du
11 septembre se demandent maintenant sur quoi ils vont
tomber en ouvrant la télévision. Inversement, la télévision
offre quelque chose qui est le cadre de familiarité de 
l’appartement où l’on se trouve. Si on peut avoir affaire à
des choses aussi bouleversantes, c’est qu’on est chez soi,
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jeu consiste à voir un déplacement dans la prévision des
paroles. Ce n’est pas du tout le dispositif d’Apostrophes ;
Pivot cadre, ordonne, donne la parole aux uns et aux autres.
D’où deux modèles très différents de la parole publique, se-
lon qu’on est chez Polac ou Pivot. 
Daniel Dayan : Il  y en a beaucoup d’autres. Big Brother
(ou Loft Story) me semble aussi conçu comme un dispositif
à l’intérieur duquel on va injecter un certain nombre de per-
sonnages. Une fois ceux-ci injectés, la dramaturgie 
s’enclenche. Et, comme pratiquement toutes les émissions
de télévision, Big Brother sera une exploration de la parole,
de son extérieur, des comportements parlants. On y explorera
des situations de parole jusqu’alors inouïes, mais on fera
aussi l’inventaire de toutes les situations de parole déjà
connues (séduction, rejet, hospitalité, hostilité etc.)
Serge Tisseron : Loft Story n’était pas seulement un 
travail de cadrage et de montage, mais aussi de mise en
condition préparatoire des personnages. On leur avait 
demandé de jouer, pour l’un, la « petite tête un peu exci-
tée », pour un autre, « l’intellectuel de service »… On les avait
invités, avant même que l’émission commence, à jouer ce
rôle. Mais critiquer alors cet aspect de Loft Story, c’était 
laisser penser que le reste du temps, la télévision n’est pas
scénarisée. C’est pourquoi ceux qui ont pris Loft Story pour
cible se sont trompés. C’est la scénarisation de tout qui est
le vrai problème à la télévision.
Daniel Dayan : Un autre dispositif, une autre dramatur-
gie qui me paraît vouée à un avenir malheureusement flo-
rissant, relève de ce que j’appellerais un « terrorisme 
herméneutique », c’est-à-dire un terrorisme qui au lieu d’être
déclaratif, voire bavard, au lieu de s’accompagner de slo-
gans, d’affirmations et de discours, se ferme sur une 
violence radicale mais silencieuse. Bien que voulu, l’évé-
nement s’accompagne non d’un message mais d’un poin-
tillé. Il devient alors une sorte de karaoke. Le récepteur est
supposé composer sa propre chanson sur le fond instrumental
que va lui proposer l’information. C’est Ben Laden qui détruit
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c’est-à-dire qu’on les accueille chez soi. On peut à tout mo-
ment se rassurer en allant chercher une boisson dans le 
réfrigérateur. Je crois que le succès d’une émission comme
Loft Story, c’est justement d’avoir montré des gens qui
n’avaient rien à faire exactement comme les téléspectateurs
quand ils sont devant leur télévision sans avoir rien à faire.
Ils passent leur temps à parler de ce dont chacun parle :
les relations entre les individus, l’amitié, la différence
sexuelle. C’était un moment extrêmement fort, puisque
dix millions de gens sont restés scotchés devant leur écran.
Il ne faut pas croire que les gens sont séduits par un 
spectacle faible puisque, par ailleurs, ils vont voir des spec-
tacles forts, comme le montre l’immense succès du cinéma
hollywoodien, un cinéma fort qui provoque des émotions
très violentes. On peut dire que Loft Story est « faible » sur
le plan sémiologique, sémantique, sur le plan de la construc-
tion de l’image, mais cela reste pour moi un point de vue
extérieur. En revanche, du point de vue de la relation des
spectateurs aux images, c’était un moment fort, sinon, ils
ne seraient pas restés devant leur écran. C’était un moment
fort parce que la capacité d’identification qui, en général,
est très réduite à la télévision, alors qu’elle est exaltée au
cinéma, s’est trouvée massivement encouragée. 
Guillaume Soulez : C’est un dispositif qui fait du fort à
partir du faible.
Serge Tisseron : On peut dire ça, les images peuvent être
intrinsèquement faibles et créer une relation forte à elles.
Daniel Dayan : Je ne crois pas que ce soit malgré leur fai-
blesse. Lorsque je vois des films à la télévision, j’ai l’impression
que leur texture est bien trop riche, qu’ils sont tissés trop
fin. Ce qui me plaît à la télévision est ailleurs. Cela tient
d’abord à ce que la télévision organise ses textes en tresse :
un programme s’enclenche alors que celui d’avant n’est pas
encore fini, et qu’un troisième est sur le point d’apparaître,
etc. Mais, surtout, mon plaisir de spectateur dépend moins
du champ que montre la télévision, que du contre-champ
que ce champ suppose : la masse des gens qui regardent.
Lorsque je me branche sur la télévision, je me branche
presque directement sur la diversité du social : diversité des
programmes (fictions, nouvelles, feuilletons, jeux) ; diversité
des groupes auxquels ils sont destinés et dont ces pro-
grammes manifestent la présence invisible. D’autres 
spectateurs regardent. Ils regardent comme moi, ou ils re-
gardent autre chose. Mon plaisir à regarder la télévision est
donc moins un plaisir à ce qui est montré, que le plaisir d’ima-
giner le collectif.
Daniel Bougnoux : La banalité, en effet, celle de Loft Story,
peut parfois fasciner, et c’est une question importante tou-
chant la télévision. Qu’est-ce qui fait que, sans constituer
une œuvre, le flot nous retient ? Il y a du côté du flot, des
séductions et des capacités d’identification et des capacités
de participation : on en parle dans les cours de récréation,
on en parle au bureau, ou dans les ateliers. Il y a une puis-
sante force de socialisation et d’identification, non pas
identification aux gens de l’écran, mais identification entre
les gens qui ont regardé ces gens de l’écran. On a besoin
de cette banalité parce que la banalité est un vecteur for-
midable de communication. En ce sens, pour reprendre une
distinction que j’avais proposée, Loft Story n’est pas de l’in-
formation mais de la communication. 
Daniel Dayan : À mon avis, il y a un apprentissage et ce
que nous apprenons par Loft Story a beaucoup à voir avec
la question du langage et avec ce que Bakhtine appelait
hétéroglossie. Lorsque, dans une société, on dit parler la
même langue, on reste approximatif. On n’en parle pas une,
on en parle plusieurs. Il y a des langues du matin et des
langues du soir, des langues des jeunes et des langues des
vieux. Ces langues communiquent ou ne communiquent pas
entre elles. Je parle un certain français et j’ai tendance à
ignorer l’existence d’autres variantes du français. Mais avec
des émissions comme le Loft, je fais véritablement l’expé-
rience d’une hétéroglossie partagée. Les autres français
me deviennent audibles. Je peux alors découvrir une cul-
ture à la fois très proche et radicalement différente de la
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mienne. Il n’y a pas seulement communication, mais 
apprentissage d’un savoir nouveau.
Serge Tisseron : La capacité de créer l’illusion de faire par-
tie d’un collectif n’est pas propre à la télévision. Elle est propre
à toute image, c’est-à-dire que toute image est toujours 
porteuse de l’illusion que la voir, c’est la voir avec d’autres
qui la verraient comme soi. Il ne faut pas rapporter à la 
télévision quelque chose qui est de l’ordre de la relation 
générale aux images. Cette place de l’illusion groupale ne
relève pas d’un genre sémiologique particulier, mais de la
nature humaine qui est d’être, fondamentalement, une 
nature groupale. Loft Story informe d’ailleurs beaucoup sur
les processus de symbolisation de la vie relationnelle.
C’était une émission dans laquelle on voyait constamment
des gens s’interroger sur comment gérer leur relation de
groupe, et le faire en parlant.
Daniel Bougnoux : Il me semble en effet que le média a
un rôle phatique absolument essentiel, le phatique, la mise
en contact, constituent la voie royale et cachée de ce que
font les médias.
Daniel Dayan : Lorsque j’ai parlé d’imagination du collectif,
Serge Tisseron l’a re-intitulée en illusion du collectif, et ce
n’est pas du tout ce que je voulais dire. L’imagination du
collectif signifie que le collectif n’existe qu’à travers le pro-
cessus d’imagination. Le fait qu’il soit imaginé ne signifie
pas du tout qu’il soit imaginaire, le fait qu’il soit imaginé
signifie qu’il est réel et que cette réalité passe par le 
processus d’imagination. Il me semble que l’image peut par-
faitement organiser non pas le consensus, mais le dissen-
sus, ou en tout cas créer des communautés d’interprétation
qui soient antagonistes les unes vis-à-vis des autres. Est-ce
que les collectifs peuvent se construire autrement que par
des illusions, et s’ils ne le peuvent pas, est-il alors utile qu’il
y ait le mot illusion ?
Serge Tisseron : Pour qu’une illusion du collectif se
fonde en imagination du collectif, c’est-à-dire une imagi-
nation qui peut être porteuse d’un mouvement collectif,
il faut qu’il y ait un travail de symbolisation. C’est-à-dire
que quelqu’un dise : « voilà comment je la vois », et que
les autres disent : « oui, je la vois comme ça aussi », éven-
tuellement en renonçant aux petites différences entre ce
qui a été dit et ce qu’ils ont pensé, eux, de l’image. Dans
le moment où l’on renonce à une illusion pour constituer
l’imagination, on est amenés à fonder l’imagination d’un
collectif susceptible de s’opposer à un autre collectif et à
ce moment-là, toutes les fois où l’on adhère à une image,
on s’identifie à ceux qui adhèrent ensemble à la même
image, par opposition à ceux qui n’y adhèrent pas. Ce qui
fait que les images ne sont emblématiques que pour un
groupe donné à un moment donné.
Daniel Bougnoux : Les images des Twin Towers s’effon-
drant ont pu effectivement soulever des cris de joie dans
toute une partie du monde, mais on a eu soin de les occulter.
On les a d’abord enregistrés puis on les a repoussés pieu-
sement en disant : « c’est pas vrai, c’est pas possible », alors
que c’est parfaitement possible, évidemment, puisque
l’image ne fédère certaines communautés qu’en contre-
fédérant d’autres communautés. La dimension phatique n’est
valable que pour une communauté donnée, elle n’est pas
universelle. 
Daniel Dayan : L’idée que l’illusion serait préalable à l’ima-
gination renverrait à une société dont les membres ne se-
raient pas déjà en train de participer à des élaborations sym-
boliques, une société dont les membres ne se sauraient pas
séparés par des clivages. Une telle société existe-t-elle ? 
Ai-je besoin de dire « je me rallie à telle image » pour que
d’autres sachent que je m’y rallie ? Vivre en société c’est sa-
voir (à tort ou à raison) qu’il existe déjà des valeurs, des
groupes, des idéologies. Je peux deviner sans qu’ils aient
besoin de l’afficher vis-à-vis de moi qu’un certain nombre
de gens appartiennent à des groupes, épousent certaines
valeurs, souscrivent à certaines idéologies, et je peux 
deviner, sans qu’ils aient besoin de l’afficher, qu’étant
donné les groupes auxquels ils appartiennent et les idéo-
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logies auxquelles ils souscrivent, ils vont se rallier à telle
image, plutôt qu’à telle autre.
Serge Tisseron : C’est la relation particulière que chaque
spectateur d’une image noue avec cette image qui est
d’abord, pour moi, essentielle. Ce moment d’illusion n’engage
pas la perception du collectif comme le fait l’imagination
collective, mais elle engage l’idée que l’image serait du vrai.
Au moment où on se décolle de cette illusion – qui pour
certaines personnes murées dans leur solitude peut se suf-
fire à elle-même – on se console avec l’idée de partager avec
d’autres la compréhension qu’on a de l’image dans une 
« imagination collective ». Mais, avec celle-ci, on est déjà dans
la relation, le lien, et une forme de travail de symbolisation. 
Daniel Dayan : C’est alors le moment où la création « spon-
tanée » du collectif est corrigée précisément par le rôle des
médias qui vont essayer de construire des collectifs et de
ne pas les laisser se construire tout seuls.
Guillaume Soulez : De ce point de vue, on peut distinguer
la prise de parole publique à la radio de la prise de parole
sur la scène publique que constitue le plateau de télévision.
Le statut de la parole à la télévision est qu’elle est déjà en
quelque sorte construite à l’intérieur d’un collectif. En effet,
le geste de prendre la parole est tout à fait différent : 
l’auditeur en téléphonant à la radio prend la parole depuis
chez lui : il se branche sur le « public », mais en restant caché,
il maintient la césure. Tandis qu’à la télévision, du fait du
caractère institutionnel de la parole à la télévision, il s’ins-
crit dans un collectif déjà existant, visible et présent dans
le dispositif. Ce n’est donc pas une simple différence entre
écouter et voir, c’est une différence quant au statut public
de la parole. Cela explique pourquoi on trouve souvent une
certaine confusion, qui touche ce que vous avez appelé l’ima-
gination du collectif, entre le « public » que l’on voit sur la
scène et le « public » de la télévision, comme s’il s’agissait
du même. D’une certaine manière, le fait que la parole pu-
blique soit entendue devant un public, et qu’on le voit, est
une manière de nier la séparation entre le privé et le public
pourtant présente dans le fait de regarder la télévision.
Comme institution, la télévision se fait reconnaître un sta-
tut de parole spécifique : le public est déjà représenté, il y
a une parole toujours déjà collective à la télévision à laquelle
le public effectif (les téléspectateurs) peut vouloir accéder.
Daniel Bougnoux : C’est d’abord la télévision qui a com-
mencé à amener le public dans le privé et donc ce mouvement
a amené les gens à désirer en réaction, porter le privé dans
le public, comme dans C’est mon choix…
Daniel Dayan : Il serait intéressant alors de voir comment
se noue la présence du public sur scène et devant l’écran.
Peut-être, en effet, les médias sont-ils une forme d’espace
« transitionnel », comme chez Winnicott.
Notes :
1. Rappelons que Barthes considère que le texte - la légende, par exemple
- évite la polysémie de l'image et sert à ancrer la signification. Dans les
séquences d'images (BD ou cinéma), « la parole et l'image sont dans un
rapport complémentaire (…) l'unité du message se fait à un niveau supé-
rieur » (histoire, dégèse).
2. Il s'agit de l'enfant palestinien qui meurt dans les bras de son père, et
de la fillette colombienne qui semble disparaître, progressivement 
engloutie par un affaissement de terrain.
3. Le lecteur peut également se reporter à un Cercle de Minuit consacré
à Derrida (23 avril 1996) au cours duquel celui-ci évoque la situation même
de l’entretien télévisuel, et la place qu’y tient la parole face à la machinerie
médiatique.
4. « Dieu caché ». Sur les dispositifs de parole à la télévision, voir la bi-
bliographie (N. Nel, P. Charaudeau, G. Lochard, J.-C. Soulages, G. Soulez).
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